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「うたかたの記」における不在の音楽 
――初期鷗外の美学とヴァーグナー―― 
山本 亮介 
 
１． 
森鷗外のドイツ三部作のひとつとして知られる「うたかたの記」は、1890（明 23）年 1 月に発表
された「舞姫」に続き、同年 8 月発行の『しがらみ草紙』第 11 号に掲載された。作品は、同時代の
バイエルンを舞台に、日本人画学生「巨勢」と美術学校のモデル「マリイ」の悲恋を軸として構成
されている。「巨勢」が取り組む「『ロオレライ』の画」をはじめ、（西洋）美術に関する数々の作中
表現、あるいは画家原田直次郎（「巨勢」のモデルとされる）との交友や当時の鷗外の美術評論など
から、特に絵画芸術との関わりをめぐって作品の考証、分析が積み上げられてきた［小堀桂一
郎:1969,584-594,美留町義雄:2014 など］。 
また作品には、先の「ロオレライ」像とともに「マリイ」の姿と重ねられる、バイエルン王国の
守護神「女神バワリヤ」ほか、ヨーロッパ、ドイツ古今の神話、伝説の要素が引き入れられている。
そういった西洋芸術の基底にある神話、伝説の観点から、作品における「重層構造」［田中実:1997,54］
をめぐって、さまざまな絵解きが試みられている。加えて、美術と神話伝承という密接に関連する
モチーフは、鷗外が受容したドイツ・ロマン派の志向にも結びつけられる［大塚美保:2002,56-96,
美留町義雄:2011 など］。 
一方、バイエルン王ルートヴィヒ 2 世の横死といった、直近の史実が作品の要諦をなしている。
「うたかたの記」は、同時代の事件である王の謎の死を伝説化する小説であり、鷗外が参照したメ
ディア、文献などの検証もなされてきた［小堀桂一郎:1969,602-634,清田文武:1991,323-328,金子幸
代:2011,96-107］。「巨勢」と「マリイ」の奇跡的な邂逅は、彼女の母（「マリイ」と同名）に恋慕し
た狂王の存在によって、「マリイ」の死という悲劇の運命をたどる。このプロットと併せて、謎めい
たルートヴィヒ 2 世の死が浪漫的な伝奇へと化している。 
ルートヴィヒ 2 世の死（1886 年 6 月）に際した現地の喧騒は、鷗外がミュンヘン滞在時に体験し
た出来事であったわけだが 1、諸芸術への異様な耽溺でも夙に知られる王をめぐり、すぐさま想起
されるのが音楽家ヴァーグナーの名であった。後に鷗外も、自作に対する談話「鷗外漁史が『うた
かたの記』『舞姫』『文づかひ』の由来及び逸話」 2のなかで、「音楽家ワグネルとの関係でも能く人
の知つてゐる王様」、「バイロイトの芝居は此の人が建てたのです、ワグネルと交際してゐた当時か
ら、既に頭があやしかツたらしい」［38;152］など、両者の有名な関係を引き合いに出している。ま
た、作品の世界観や散りばめられた諸モチーフは、ヴァーグナー作品との連想を誘うものでもある
［中井義幸:1985,千葉俊二:1997,79-80,大石直記:2009,42］。とはいえ、先に述べたように絵画に重点
を置くこの〈芸術家小説〉では、予想されるような音楽への明示的な関連づけは見られない。「ヴァ
ーグナーとの交友をもって知られるバイエルン王ルートヴィヒ二世を素材とした「うたかたの記」
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でも、文学的完成度とは別に、作者の興味は決して音楽家に傾いてはいない」［中村洪介:2002,361］
など、その不在が指摘されるところである。 
ただし作品では、枢要なモチーフである「ロオレライ」の画想を語るなかで、ある〈音楽〉の所
在が指示されていた。 
 
我空想はかの少女をラインの岸の巌根に居らせて、手に一張の琴を把らせ、嗚咽の声を出させ
むとおもひ定めにき。下なる流にはわれ一葉の舟を泛べて、かなたへむきてもろ手高く挙げ、
面にかぎりなき愛を見せたり。舟のめぐりには数知られぬ、『ニツクセン』、『ニユムフエン』な
どの形波間より出でゝ揶揄す。 
 
ここで「われ」を強く惹きつける「少女」の「嗚咽の声」‐音楽（歌）は、「巨勢」と「マリイ」
を結びつけるもの‐「愛」の情動が持つ、宿命的な力を具現したものであったはずと考えられる。
その力はまた、相似形を描くドラマの構造上、ルートヴィヒ 2 世を狂気へと誘った、母「マリイ」
を求める激情に通底するものと言える。そのほか、馬車で身を寄せ合う二人が、運命の地「スタル
ンベルヒの湖水」に向かう場面では、「鳴神のおとの絶間には、おそろしき天気に怯れたりとも見え
ぬ「ナハチガル」鳥の、玲瓏たる声振りたてゝしばなけるは、淋しき路を独ゆく人の、ことさらに
歌うたふ類にや。」と、雷鳴の合い間に美しくも不吉な鳥の「声」‐「歌」が響いている。また、目
的地「レオニ」に着いた二人が、舟を出す前に立ち寄った「伶人レオニが開きしといふ、水に臨め
る酒店」とは、「バイエルンのオペラ歌手であったイタリア人のジュゼッペ・レオニ」が開業した店
とされる［美留町義雄:2014］。このように、作品は西洋の音楽芸術とも接する表象を備えており 3、
その表現世界を構成するものに「歌」も含まれていたと言える。 
ところで、鷗外におけるローレライ伝説受容の柱のひとつに、ハイネ作の詩が想定されている［清
田文武:1991,319-320,大塚美保:2002,66-75 ほか］。立川希代子は、「歌中歌」である「ローレライの歌
声」が、当該詩中で両義的な位置にあることを指摘したうえで、「ハイネのローレライ詩の核心であ
り、この詩のロマンティシズムを愛する人々にとっては、この詩のすべてである。おのおのの耳に
聴こえるローレライの歌声に身をひたすことが、この詩を味わうことであった。そのようにしてハ
イネのローレライ詩は多くの受容者を魅了してきた。」と述べる。続いて、「この詩に含まれている
醒めた、リアリスティックな視点は、異なった種類の受容者をもとらえてきた」ことも踏まえ、「歌
の魔力を承認する詩人であり歌を感じとる能力に恵まれていたハイネは、弱まりつつあるからこそ、
その歌を聞きとり、形象化しようと努力したのではないだろうか」との見解を示している［立川希
代子:1993,130］。 
一方、小説「うたかたの記」における「ロオレライ」の歌「声」については、洋楽草創期にあっ
た作品発表時の日本 4で、「おのおのの耳に聴こえる」はずもなかったものと想像される 5。いや、
そうした文化的社会的条件もさることながら、そもそも小説という形態において表象された「音楽」
が「聴こえる」とは、どのようなことを意味するのだろうか［山本亮介:2014］。厳密に言えば、「う
たかたの記」の「ロオレライ」の場合は、小説（散文）の作品世界で製作中の絵画の、さらにその
作者（「巨勢」）の「空想」においてある「声」、いわば「歌中歌」ならぬ〈小説中絵画中歌〉にほか
ならない。作品世界の〈現実〉においても鳴り響いていない（「聴こえ」ていない？）歌、すなわち
それは不在の様態をもって表象されているのだ。裏を返せば、音楽的なものを後景へと退けること
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で、作品の絵画的志向は強化され、「巨勢」を中心とする「眼差しの 劇
ドラマ
」［渡辺千恵子:1985］への
帰着がもたらされていると言えるかもしれない。 
見方を変えると、小説「うたかたの記」は、歌（音楽‐言葉）の支えによる伝説の美的具象化を
希求しながら、その複数の意味での不可能性において形作られているとも考えられる。このことに
ついて、本稿では、特にヴァーグナー楽劇との潜在的な交錯を観点に検討してみたい。 
２． 
1884（明 17）年から 1888（明 21）年にかけてドイツへ留学した森鷗外は、滞在した各都市で劇
場に足を運び、さまざまな演劇に触れていた［金子幸代:2011,127-144］。帰国以降の演劇に関する評
論、翻訳、創作などの意義を踏まえ、「鷗外のドイツ留学こそが日本の近代劇の紀元でもあった」と
も評される［金子幸代:2013］。またそこに、小規模の演奏会から本格的なオペラまで、諸種の音楽
体験が含まれていたことも、詳しい調査により明らかとなっている［平高典子:1990,瀧井敬子:2002,
金子幸代:2013］。この点で、近代日本の知識人、文学者のうち、鷗外は西洋音楽の演奏を実際に体
験した、数少ない最初期の人物と位置づけられる。ただし、「独逸日記」をはじめ各種の文章には、
音楽体験に関する具体的な言及があまり見られない。とりわけオペラ（楽劇）に対しては、文脈は
さておき、「余は正劇を愛し、又唱曲を愛すれども、楽劇に至りては、未だ其趣味を解すること能は
ざるところあり。余の西欧に在るや、楽劇の場に入ること数十回なりしが、「トリスタン」及「イゾ
ルデ」の艶なるも楽劇「オセルロ」の励なるも、心に留まりしことなし。」（「再び劇を論じて世の評
家に答ふ」、［22;41］）6と、否定的な反応を示していた。他の芸術に向かう姿勢と比べたとき、音楽
への関心が薄く見えることは否めず、鷗外における西洋音楽受容の意義を積極的に捉えることは難
しいと言える［安川定男:1976,7-15,中村洪介:2002,361］。 
他方で、帰国後の文学活動の出発点となる訳詩集「於母影」（1889 年 8 月）では、留学当時に人
気を博していたオペラ『ゼッキンゲンの喇叭手』の原作詩を取り上げている［瀧井敬子:2004a,17-32］
7。下って、明治 30 年代なかば、文芸界をヴァーグナー・ブームが席捲し［中村洪介:2002,477-531,
竹中亨:2016,10-18］、演劇、音楽方面でもオペラの創作、上演の気運が高まるなか、多分にオペラの
要素を含む戯曲『玉篋両浦嶼』（1902 年 12 月）を発表している 8。さらに大正期に入ると、オペラ
研究団体として発足した「国民歌劇会」（1913 年）の文芸顧問となり、ライプツィヒの劇場で台本
にメモをとりながら観たグルック「オルフエウス」の翻訳に精力を注いだ［平高典子:1990,瀧井敬
子:2002,瀧井敬子:2004a,32-46］。また、鷗外の蔵書には、ヴァーグナー作品をはじめとする複数のリ
ブレットが残されているが、上演時に記されたと思われる書き込みは、オペラ体験の印象深さを伝
えるものである［瀧井敬子:2004a,4-17,井戸田総一郎:2012,199-202］。オペラに限って言えば、鷗外は
「我国にも歌劇の起り来らんとするは嬉しきことなり」［26;146］、「我国の神話、口碑などにも歌劇
の材料はいと多かるべし。追々此の方の盛んになりゆくはよろこばしきことなり。美くしき歌劇な
ど次々に世に出でば芸苑の活気もひとしほなるべきか。」［26;148］（「歌劇のことども」）9とも発言
しており、その芸術的意義や魅力は十分に意識するところであったと考えられる。少なくとも、鷗
外が明治 20 年代にあって、「当時の文人としてはずば抜けた「オペラ通」「洋楽通」であった」［小
林典子:1983］のは間違いない。後のブームに先んじて、ヴァーグナー作品に直接触れることのでき
た稀有な文学者であった。 
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さて、西洋芸術・思想の啓蒙者としてあった鷗外の初期評論には、他の領域に比べるとわずかな
ものではあるが、音楽（特にオペラ）に関する著述も含まれている。なおそれらは、明治 20 年代に
鷗外が依拠したE.v.ハルトマン『審美学』、および詳細な読書ノート 10が残るノール『一般音楽史』
の内容を反映したものであった［小林典子:1983,井戸田総一郎:2012,182-198］。その早い時期の一文
が、「思軒居士が耳の芝居目の芝居」11である。ハルトマンの用語、記述を参照しながら、主として、
洋邦の演劇（芝居、能）およびオペラに関し、それぞれの構成要素を比較分析していく内容であっ
た。 
さらに、音楽家幸田延の帰朝を機に、「西楽と幸田氏と」12が執筆されている。発表後に上田敏と
の間で生じた「西楽論争」は、明治 30 年代に沸騰するヴァーグナー・ブームに先立つ議論として、
しばしば論及される［中村洪介:2002,273,竹中亨:2016,15-16］。文章はまず、「節奏
リツトムス
」、「旋行
メロヂイ
」、「婉諧
ハルモニイ
」の三要素による音楽の段階的成立を説き、また「音曲」における、「形式もて組み立てたるもの」、
「感情を含蓄するもの」という二つの側面に言及する。どちらの側面を重視するかについて、近代
の音楽美学上の対立に触れながら、「而して其の形式上の美を感ずるものは、其の個人としての素質
によりて、楽の想髄を併せ味ふことに深浅あり。楽の想髄は即楽の含蓄したる感情なり。」と述べる
［23;258-259］。 
以下、「希臘劇を再興せんとする企」による「楽劇」の発生、交響曲の成立に関する略述が続き、
「（ベートーヴェンの…引用者注）第九交響曲等出でゝ終に想髄を主としたる 純 楽
アプゾルウテ、ムジツク
の偉観を
呈せり」［23;259］としたうえで、ヴァーグナーの登場とそれ以後の問題点が述べられる。こうした
内容のほとんどは、ハルトマンおよびノールの原書から引き写されたものであった［小林典子:1983］。
これに対し、音楽批評の先駆者上田敏は、文中に示されたヴァーグナーの音楽技法への評言、とり
わけレチタティーヴォの位置づけに関して疑義を呈した。以下、いわゆる「無限旋律」の問題にも
及びつつ論争が展開するも、楽曲に即した具体的な指摘の要求に鷗外は答えず（答えられず）、論点
は字義解釈へと陥っていく。文献からの引証のみで、実際の音楽を鑑みない鷗外側の欠点が指摘さ
れるところである［小林典子:1983］。ただ、これらの不足を踏まえてなお、論難の対象となった箇
所には、鷗外自身にとっても重要な課題が含まれていたと考えられる。 
 
ベエトホオフエンが曲の肉声は諸楽器の情ある音に添ふるに一楽器たる人の喉嚨の情ある音を
以てしつるなり。／されど純楽は少く詩に対して継しき感あり。純楽の形式多くは詩の抒情の
側を容るゝに宜けれど、詩の戯曲らしき側を容るゝに宜からねばなり。独り宣叙調
レチタチイウ
ありて能く
後者に伴ふ。／グルツク、モツアルトは既に 乾
セツコ
宣叙調を発展せしめ、モツアルト、ベエトホオ
フエン等は既に楽劇の咏歎調
ア リ イ
を戯曲らしくせり。扨宣叙調をして肉声に戯曲らしき表情の能を
賦せしめ、咏歎調の器楽をして宣叙調に純楽らしき 比 奏
ベグライツング
（伴奏）を副へしむるにあらでは、
詩と楽との権衡を保つべからず。此業はRichard Wagner（文化十年生明治十六年死）が初期の作
に待つことありしなり。されどその後期の作に於ける咏歎調の擯斥と宣叙調の偏勝とは、楽を
解するものゝ取らざるところなるべし。［23;259-260］ 
 
諸楽器と歌唱それぞれの「情ある音」が織り成す「第九交響曲」に至って、「想髄」＝「含蓄した
る感情」を主とする「純楽」（絶対音楽）の極みに達した。ただしその形態において、「詩」（歌詞＝
言葉）が持つ「抒情」性は表現されるものの、ドラマを構成する「戯曲」的な働きがうまく発揮さ
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れない。そこで、「抒情」／「戯曲」、「宣叙調
レチタチイウ
」／「咏歎調
ア リ イ
」、「肉声」（歌唱）／「器楽」（伴奏）
の三対が複綜的に融合する形態、すなわち「詩と楽の権衡」を目指す新たな「楽劇
オ ペ ラ
」が求められる
ことになる。なお井戸田総一郎は、「楽劇材料」において、鷗外が「言葉と音楽の緊張した関係にた
いして強い関心を持って記録している点」［井戸田総一郎:2012,192］を特記している。また、「思軒
居士が耳の芝居目の芝居」では、ハルトマンを引くなか、「「オペラ」は芝居の如く戯曲の性を具へ
ず、芝居は「オペラ」の如く叙情詩の性を具へず。」［23;172］との一節が見られる。典拠の存在や
ヴァーグナー理解の問題はひとまず措くとして、明治 20 年代の鷗外が、文学（詩・戯曲）と音楽の
融合といった、オペラが有する芸術的課題の圏域に接していたことを指摘できるだろう。 
帰国後の鷗外は、翻訳による新体詩の創出、演劇改良論への参与 13と戯曲翻訳、ドイツ三部作に
結実する小説実践ほか、西洋芸術・思想の移入と近代日本文芸の試行を展開した。その遠景には、
西洋の綜合芸術たるオペラ、なかんずく当時〈現代〉芸術としてあったヴァーグナー作品の存在と
その体験があったと想定することもできよう。もちろん、その難解な芸術性は、すぐさま自家薬籠
中にできるようなものではなかったはずだ。またもとより、明治期の日本において、本格的なオペ
ラの移入、上演など望むべくもなく、そうした状況で起きたのが、活字での受容を主とする特異な
ヴァーグナー・ブームであった［竹中亨:2016,315-318］。劇場における一回的なオペラ体験は、文学
者鷗外において、また近代日本という場においても、欠如したままにならざるをえなかったと言え
る。 
ただしそこには、初期鷗外が美学上の理想としていた、普遍的な「想髄」の美的具象化を追求す
る芸術像があった。その実現へ向けた課題が、先に見たような文学（詩・戯曲）と音楽の融合にあ
るとするなら、小説（ここでは「うたかたの記」）とはやはり、オペラ音楽の問題圏から遠ざかった
芸術形態だと言える。ここで改めて、啓蒙美学者鷗外の主張とヴァーグナー作品が持つ志向を結び
つけながら、「うたかたの記」における音楽の不在が持つ意味について考察を進めたい。 
３． 
文学活動の最初期に発表された「文学と自然と」14には、ゴットシャル『詩学』を典拠とした［小
堀桂一郎:1969,401-404］、次のような一節がある。 
 
 夫れ有意識の想は精神なり。無意識の想は自然なり。美は自然に眠りて精神に醒む。美の精
神中に喚発する処を空想とす。空想の美を成すや、美は我躯を還せと叫ぶなり。これに躯を得
せしむるは美術なり。されば美術は手を触れて春をなし、石を駆りて羊となす。彫工の斧斤、
画師の丹青これなり。唯詩人は文を籍りて空想より空想に写すものなり。／かるがゆゑに美術
には製造あり。美は製造せられたるために美術の美となりて、自然の美を脱す。これを
点 化
トランスズブスタンチアチオン
といふ。［22;13-14］ 
 
ここでの議論が、「巨勢」による「ロオレライ」画の企図を想起させることは、従来から指摘があ
る［山田晃:1971,小泉浩一郎:2004,486-487］。「巨勢」が語るには、六年前に「『カツフエエ、オリヤ
ン』」で「菫花うり」の「女の子」を助けた際、「そのおもての美しさ、濃き藍いろの目には、そこ
ひ知らぬ憂ありて、一たび顧みるときは人の腸を断たむとす」との感にうたれた。そこから、「その
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面、その目、いつまでも目に付きて消えず」、「ヱヌス、レダ、マドンナ、ヘレナ、いづれの図に向
ひても、不思議や、すみれ売のかほばせ霧の如く、われと画額との間に立ちて溲礙をなしつ」と話
すように、いわば「巨勢」の意識に「空想の美」が生まれる。「巨勢」は「此花売の娘の姿を無窮に
伝へむとおもひたち」、その「躯」となる絵画の「製造」に向かう。それは、「マリイ」から得た「空
想の美」を「美術の美」に具象化する試みと言えるだろう。 
こうした「美術の美」の創造における「想」と「躯」（個物としての作品）の関係については、当
時鷗外が挑んだ数々の論争中とりわけ著名な、坪内逍遥との「没理想」論争などをとおして、さら
に言が重ねられていく。そこで鷗外は、ハルトマンの美学に依拠して、芸術批評における「（理）想」
の意義を訴える。その根幹をなす芸術観とは、たとえば以下のようなものであった。 
 
彼（ハルトマン…引用者注）は抽象的理想派の審美学を排して、結象的理想派の審美学を興さ
むとす。彼が眼にては、唯官能上に快きばかりなる無意識形美より、美術の奧義、幽玄の境界
なる小天地想までは、抽象的より、結象的に向ひて進む街道にて、類想と個想（小天地想）と
は、彼幽玄の都に近き一里塚の名に過ぎず。（「逍遙子の諸標語」、［23;6-7］）15 
 
ハルトマンから鷗外が吸収した芸術観の要諦は、普遍的な「（理）想」と具体的な作品表現との止
揚、「（理）想」の具象化としての個物美（「小天地」＝ミクロコスモスの具象美）の創造にあった。
理想的にして折衷的な美学思想とも言えるが、さしあたり、「個想（小天地想）」の具象美に重きを
おく「結象的理想派の審美学」においては、具体的な芸術作品の背後に何らかの抽象的観念を想定
する、二元論的な美的認識が退けられることになろう。鷗外は、「うたかたの記」における芸術性の
把握をめぐって、批評家石橋忍月と交わした「幽玄論争」のなかでも、「我は実に此幽玄の想髄即外
形中に存じて、これを詩形即文章と想髄即外形とを離れたる一種の内面といふものゝ中に求むるこ
との非なるを知る」（「答忍月論幽玄書」、［22;289-290］）16との見解を打ち出し、いわゆる〈形式と
内容〉を別個に捉えるような観点を否定している。 
「うたかたの記」における「（理）想」ないし「空想」――愛・官能と狂気をめぐるロマン主義的
情動、ないしヨーロッパ、ドイツの神話・伝説に淵源するそれ、死への願望に根ざした宿命の悲劇、
異邦から来た日本人の挫折と罪障感、これらの綜合としてある全体的人間像……――の考察はとも
かくとして、いま仮に「幽玄論争」のごとく、鷗外の美学論の圏内に作品を引き付けるとすれば、
ある素朴な問いが生じてこよう。それは、「想髄即外形」なる具象的理想主義の芸術観を、そのまま
「うたかたの記」という言語テキストに、つまり視覚芸術でなく詩（韻文）、戯曲（演劇）でもない、
小説作品（散文芸術）に適用できるのか、といった芸術ジャンルに関わる疑問である。たとえば、
「今の評家の小説論を読みて」17では、「心理的小説」に言及するなか、「然れども心理的観察は固
より作詩の方便にして、その目的にあらず。これをして美術の境を守らしめんとするには、勢多少
の検束を加へ、想化作用によりて自然の汗垢を浄め、製作の興に乗じて、空に憑りて結構せざるべ
からず。」［22;71］と述べる。このように当時の鷗外は、（ロマン主義的な「うたかたの記」よりさ
らに「美術」から遠く見える）心理リアリズム小説をも、自身の芸術観に包摂可能なものとして語
っている。 
その一方で、鷗外は、前出「文学と自然と」の改稿時に、「唯詩人は文を籍りて空想より空想に写
すものなり」といった極めて問題含みの一文を、言葉足らずのまま挿入している 18。「巨勢におけ
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るロオレライの図題の定案は、暗ゝのうちにいわゆる「小天地想」の領略の志向を語るし、また「う
たかたの記」そのものも、文学の圏内におけるその志向の産物であった」［山田晃:1971］と考える
ことによって、鷗外の美学論が抱える問題点へ触れることにもなるだろう。 
問題は、ハルトマンからの引証が、言語芸術の受容へと及んだところで明らかになってくる。 
 
蓋し主観の美を生ずるは作者の上に限れり。吟者読者はおのが官能によりて、客観実なる字形
若くは声波を受く。この時に当りて、客観想なる詩の美は、かの客観実なる字形若くは声波に
即きて、吟者読者を侵すなり。外美術品は客観実なるを以て、自ら美なるにあらず。されど作
者のその主観より生じたる美を、外美術品に移しおきたるために、外美術品は吟者読者に美な
る空想図を現ぜしむべき因縁となれり。美は実にあらず。然れども実に即くにあらでは、主観
に入ること能はず。その実に即いたる美の主観に入るに当りて、実より離れたるを美の映象
う つ り
といふ。これを先天によりて実を立てたる論となす。（「逍遙氏と烏有先生と」、［23;53］）19 
 
「結象的理想派」（先験的実在論／具象的観念論）の一元論的芸術観と、作品をはさむ〈作者‐読
者〉図式に基づく受容論とが、理論上さまざまに齟齬をきたすのは致し方ないだろう。ここでは鷗
外の主意をいったん受け入れつつ、「吟者読者」と「客観実なる字形若くは声波」および「客観想な
る詩の美」との関係に着目したい。たとえば絵画造形芸術において、「美」‐「空想」の「躯」とし
て「製造」された「外美術品」（個物）とは、さしあたり「想髄即外形」の態様をとるものと考えら
れる。対して、「詩人は文を籍りて空想より空想に写す」とされたように、「文」（言語表現）という
「躯」（「外美術品」）は、作者の「主観の美」を読者の「美なる空想図」へと移送する「籍り」もの
（「因縁」）と位置づけられる。と同時に、言語テキスト（「客観実なる字形若くは声波」）は静的に
存在するわけでなく、「客観想なる詩の美」として具象化（作品化）されるために「吟者読者」の行
為を必要とする。その意味で、「吟者」と「読者」が並べられている点は示唆的と言えよう。 
鷗外は、「今の評家の小説論を読みて」で、詩学における散文（「小説」）と韻文（「結語」）の別に
触れ、「唯だ彼結語なるものは、これを誦すれば琅然たる其声響、戞然たる其節奏、自ら一種の長処
を具へたり。而れども美術の主として空想に待つことあるを詩となすときは、詩の本体は必ずしも
音響と節奏とにあらざるべし。」と述べ、そこから、「苟くも詩の全体よりしてこれを言へば、散文
は比較的に純潔にして、結語は比較的に雑駁なり。彼は空想以外の物に待つことなくして、此はこゝ
に待つことあればなり。」［22;65］20とする。つまるところ、「唯詩人は文を籍りて空想より空想に
写すものなり」といった言語芸術の特性は、詩的要素として「空想以外の物」をあまり含まない、
「比較的に純潔」な散文（小説）にこそ当てはまると考えられよう。 
散文芸術において、「客観実」たる「字形若くは声波」から、どのように「客観想なる詩の美」が
現前するのか。小説は「比較的に純潔」であるゆえ、「想髄即外形」との定言ですませるわけにはい
くまい。鷗外の主張に寄り添いつつ敷衍すれば、読者は、言語テキストとしてある人物像や情景、
地の文と台詞で構成されるプロットほか、「外美術品」（の意味作用）を「因縁」に「美なる空想図」
を描いていくことになる。このとき、言語テキストに内包される多種多様な要素が、〈作者‐読者〉
間における「美」の移送へと結実する保証はないはずだ。「空想より空想に写す」といった散文芸術
の「純潔」さ――「琅然たる其声響、戞然たる其節奏」（音楽）の欠如――によって、逆に「美」の
「躯」たる「実」は雑なるものと化してしまう。そうした言語テキストの特性は、鷗外が志向する
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美学の統一理論に収まらないものと言えるだろう。 
小説を美学の圏域へとどめるために必要なのは何か。鷗外は、詩（韻文）、小説ともに、「詩の材」
を用いるにあたって、「情感」と「観相」、叙情性と叙事性の両面を有するものと論じる（「今の諸家
の小説論を読みて」、［22;68］）。すなわち、「声響」・「節奏」の有無に関わらず、叙情叙事の二面が
言語テキストに備わる特質であるとすれば、とりわけ小説においては、両者の十全な発揮が「（理）
想」の美的具象化を支えることになろう。 
加えて、「答忍月論幽玄書」中で「美」の階梯を説きながら、「学者の美を求むるに、曲線に於て
するものあり。活動に於てするものあり。是れその比較的に抽象的なるものなり。単純なるものな
り。浅近なるものなり。漸く進みて類想に至り、又進みて個想に至るときは、其境地次第に具象的
になり、複雑になり、遼遠になる。」［22;290］との理解を示していたことは見逃せない。「空想」‐
「美」が具象化されて「個想」へ達するとき、それは「複雑」かつ「遼遠」なものになっている。
そこでは、「狭くいはゞ詩中の幽玄、広くいはゞ美術中の幽玄、是れ具象的の美に於て理路の極闇処
に存ずるものゝみ。詩にても美術にても、此幽玄を会得するを悟といふなり。美術の天地には結象
のために理路闇くなりたる外に幽玄あるべからず、此幽玄を知るより外に悟あるべからず。」［22;291］
というように、「具象的の美」における「理路の極闇処」こそが、普遍的絶対的なもの（「幽玄」）の
在り処となる。「うたかたの記」を念頭に置いた言述とみるなら、こと小説においては、「抒情の側」
と「戯曲らしき側」のそれぞれが「複雑」化し、その人間像世界像の把捉が「理路闇く」して「遼
遠」となることが、美学的に必須であるということになろう。 
ただいずれにせよ、ことは読者による「美なる空想図」の形成いかんへと委ねられている。「うた
かたの記」について言えば、同時代の読み手には、作品に肯定的な評価を与えようとする場合でも、
ローレライ伝説はじめ物語の深層を構成する諸種の意味作用はそれほど認知されなかったものと推
測される 21。１節で触れたように、作品では、神話、伝説に由来する数々のモチーフが現れながら、
狂王ルートヴィヒ 2 世、母娘の「マリイ」、そして東洋の異邦人「巨勢」らの情動が、場面を越えて
宿命的に重なり合う［千葉俊二:1997,73-101］。数多の表象が複数の層で結び合い、愛・官能と死の
物語およびそこから取り残された存在が表出されている。このように「複雑」化したことで、作品
としての統一性や均衡が失われ、「二人の心情が愛において作品の深化にもう一つ綿密に織り合わさ
れる形で描かれてはおらず、偶然的契機等否
ママ
運の色合いが濃く、伝奇性が勝っていることが否めな
い」［清田文武:1991,336］のも事実だろう 22。言語テキストが織り成す「理路の極闇処」のただな
かで、読者が「美なる空想図」を描き上げるためには、言葉以外の何か、たとえば音楽の支えが必
要なのかもしれない。もちろんそれは小説である以上、〈小説中絵画中歌〉として言葉のうちに閉じ
込められた「ロオレライ」の「嗚咽の声」が象徴するように、現実世界で「個物」となって鳴り響
く‐現前することは決してない。 
４． 
後期作品へ至る間に執筆された主著のひとつ、『オペラとドラマ』（1852 年初版刊行）において、
ヴァーグナーは、従来のオペラを「表現の一手段（音楽）が目的とされ、／表現の目的（ドラマ）
が手段とされていた」［ヴァーグナー:1993,23］と批判し、詩と音楽が有機的に結びつく「未来のド
ラマ」の構想を語る。ヴァーグナーによれば、絶対音楽に基盤を置くオペラの旋律は、詩と音楽が
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不可分な民謡から遊離し、詩（台本）を軽視することになっていた。またヴァーグナーは、「人間の
もつ普遍的な芸術受容力に訴えかけ、想像力にではなく完全な感覚器官に伝達しなければ、真の描
出を実現することはできない」、「真の芸術作品は、まさしく想像から現実、つまり具象性 Sinnlichkeit
の中に進展することによってのみ生み出される」［ヴァーグナー:1993,192］とする。「真の芸術作品」
としてのドラマの範は、神話を芸術的に実現したギリシャ悲劇に求められる。 
ドラマの基礎となるのは、人間の声による本能的な感情表現としての「音＝言語」である。それ
は近代社会へと至る歴史の中で、感情から抽象された「コトバ＝言語」に変貌している。そこでは、
悟性の道具となった「コトバ＝言語」を用い、想像力に訴えて感情を説明的に表現する小説が発生
する。そうした「現代ドラマ」とは、「文学的機構の考え抜かれた媒介を通じてしか文学を生み出せ
ない」、「魂の抜けた文学、音調の欠けた音楽」［ヴァーグナー:1993,233-234］となっている。 
理想の芸術としての「未来のドラマ」を導く主概念が、「詩人の意図」である。「無意識的な感覚
を志向してやまない過渡的なものの明確化、つまり反省する悟性によってはもはや規定も阻害もさ
れない真の感覚という目標を目指して遮二無二前進するものの明確化こそが、ドラマにおける詩人
の意図の内容」［ヴァーグナー:1993,482］とあるように、「詩人の意図」とは悟性的なものから「真
の感覚」へと向かう過程としてある。「詩人の意図」を実現するために、感覚と悟性を一体化した音
楽的ドラマが必須となる。詩（言葉）は、その表現内容と必然的有機的に結びつくメロディーをも
って、「コトバ＝音＝言語」へと止揚される。音楽的ドラマは、詩と音楽が一体化した「詩のメロデ
ィー」からなる諸単位が、「筋」として結合することで構成される。オーケストラの奏でる和声がそ
れを支える。器楽は「音＝言語」としての原音を生み出すゆえ、オーケストラの言語能力は「コト
バ＝言語」で「語り得ないもの」［ヴァーグナー:1993,471］を表現するのだ。ここに、同じく語り
えないものを表す「肉体の身振り」［ヴァーグナー:1993,473］が加わる。さらには、「詩のメロディ
ー」とオーケストラの音楽によって、追憶、予感といった非現前的な想念も感覚に結合される（い
わゆるライトモチーフの技法につながる）。劇場の観客とは、こうした綜合芸術＝音楽的ドラマを、
直接その感覚器官で受容する視聴覚主体に位置づけられる。 
ハルトマンの見方をなぞって、鷗外が批判的に論及した後期ヴァーグナーへの道筋は、こうした
思索を背後に持つものであった。むろん、「明治二十九年の時点で、鷗外は、いわば現代音楽に向か
い合っていた」わけで、「アリアやレチタティーヴォの区別をようやく覚えたばかりの彼に、それら
の区別を超越した段階に達していたヴァーグナーがどうして理解できよう」［瀧井敬子:2004b］とい
うのが実情であった。またもとより、ヴァーグナーの描いた理想像が、そのままの形で作品に達成
されていると考えるのは、あまりに短絡的であろう。ちなみに鷗外は、「歌劇のことども」で、バイ
ロイトに集う聴衆の様子を冷笑的に記し、またトルストイが「ワグネルのニイベルンゲンを観て口
さがなく罵しりし」ことに触れている［26;147］。大衆的な支持を集めたヴァーグナー楽劇とは、つ
ねに賛否、愛憎が入り混じる問題作でもあった。 
ただ創作理論に限って言うなら、パトスを基盤とする神話、伝説に材をとりつつ、「咏歎調」と「宣
叙調」が一体化した〈散文音楽〉へ進む後期ヴァーグナーの志向に、同じく神話、伝説を組み入れ
た「うたかたの記」が潜在的に求めている、理想的な芸術様式を想定しうるように思う。「うたかた
の記」の「理路闇く」なるほど複雑化した表象構造が、読者による「美の空想図」の形成へ直接響
くために必要なこと。その究極の（実現不可能な）解答が、ヴァーグナーの目指す綜合芸術であっ
たと言えるかもしれない。逆に言えば、（ヴァーグナーが乗り越えようとした）「コトバ＝言語」か
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らなる小説という芸術形態は、「うたかたの記」の世界を構成する諸要素に対して、いかにも不都合
なものであった。 
「有意識の想」たる精神に捉えられた「美」‐「空想」は、個物へと「製造」されて「美術の美」
をなす。このとき、現前する個物が「具象美」として確実に感受されるためにも、当の作品におけ
る悟性的なものと感覚的なものの融合、統一が求められよう。ただし、「文を籍りて空想より空想に
写す」言語芸術、とりわけ小説家が「籍り」る「文」＝散文は、悟性の道具たる「コトバ＝言語」
に偏重せざるをえない。戯曲的叙事的側面を主とする小説表現（個物としての作品）は、音と感情
が不即不離に一体化した「音＝言語」、言葉の感覚的叙情的側面を欠くことになる。「空想より空想
に写す」悟性の活動‐小説の「製造」と、「真の感覚」の具象化を目指す「詩人の意図」との背反を
乗り越えようとしたのが、音楽と言葉が渾然一体となった新たな楽劇のあり方であった。美学移入
者鷗外の思想圏において、小説「うたかたの記」の理想化された姿を追求するとき、当時その鷗外
が遠ざけた（ヴァーグナー）楽劇との接合面が浮上するのである。 
「うたかたの記」の表現構造については、「地の文はト書きもしくは状況設定の指示、登場人物に
よる会話文はセリフ、と見做すこともできそう」で「戯曲的である」［古郡康人:1990］、「ト書き・
台詞」や「場面構成」が「現在ならばそのままミュージカルに仕立て上げることが可能な程、きち
んと書き分けられている」［原國人:2000,301］など、その戯曲性を指摘する向きもある。確かに、「マ
リイ」と「巨勢」の訴えかけるような長ゼリフをはじめ、各場面のドラマチックな雰囲気は、演劇
として演出、上演されるに適しているとも言えよう。また鷗外は、「思軒居士が耳の芝居目の芝居」
で、ハルトマンの枠組みに照らしながら、洋邦の芝居（演劇）、オペラはすべて、第一義（「首」）の
要素を「空想」（「詩（正本）」）に置くものとしている［23;169］。言語テキストとしてある「うたか
たの記」は、舞台上で演じられる形をもって、その「空想の美」の具象化が果たされる質のもので
あったかもしれない。むろん、「マリイ」、「巨勢」の姿や表情、バイエルンの街や自然の情景など、
作品における絵画的表象の意味作用を軽視してはなるまい。しかしながら、深層をなす神話、伝説
の力動に促されるように、過去と現在を行き来しながら発せされる「巨勢」と「マリイ」の言葉、
特に複数の相貌と情動が重なり合う後者については、「詩のメロディー」となって歌われる――語り
えぬものを奏でる和声をともない――にふさわしいと感じるのだ。 
 
「こゝちよの此遊や。むかし我命喪はむとせしも此湖の中なり。我命拾ひしもまた此湖の中な
り。さればいかでとおもふおん身に、真心打明けてきこえむもこゝにてこそと思へば、かくは
誘ひまつりぬ。『カツフエヽ、オリアン』にて耻かしき目にあひけるとき、救ひたまはりし君ま
た見むとおもふ心を命にて、幾歳をか経にけむ。先の夜『ミネルワ』にておん身が物語聞きし
ときのうれしさ、日頃木のはしなどのやうにおもひし美術諸生の仲間なりければ、人あなづり
して不敵の振舞せしを、はしたなしとや見玉ひけむ。されど人生いくばくもあらず。うれしと
おもふ一弾指の間に、口張りあけて笑はずは、後にくやしくおもふ日あらむ。」かくいひつゝ被
りし帽を脱棄てゝ、こなたへふり向きたる顔は、大理石脉に熱血跳る如くにて、風に吹かるゝ
金髪は、首打振りて長く嘶ゆる駿馬の鬣に似たりけり。「けふなり。けふなり。きのふありて何
かせむ。あすも、あさても空しき名のみ、あだなる声のみ。」 
 
「マリイ」にまつわるライトモチーフに導かれ、「咏歎調」と「宣叙調」の境なき「詩のメロディ
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ー」が歌い上げられる。そのとき、「コトバ＝音＝言語」として具象化された「「けふなり。けふな
り。きのふありて何かせむ。あすも、あさても空しき名のみ、あだなる声のみ。」」の歌声は、人間
の感情を全的に表現する個物となり、それを感受した者に「美なる空想図」を描かしめるだろう…
…。対して、「こなたへふり向きたる顔は、大理石脉に熱血跳る如くにて、風に吹かるゝ金髪は、首
打振りて長く嘶ゆる駿馬の鬣に似たり」といった、「コトバ＝言語」がなす「文を籍りて空想より空
想に写す」表象は、いかにもこれ見よがしで、窮屈な印象が否めない。 
 
国王の横死の噂に掩はれて、レオニ近き漁師ハンスルが娘一人、おなじ時に溺れぬといふこと、
問ふ人もなくて止みぬ。 
 
この小説の末尾に、ある種の余韻が漂うことは確かである。ただ、言わずもがなの説明を加えざ
るをえないところに、小説の美学的な限界が感じられよう 23。「うたかたの記」は、近代の散文芸
術たる小説の創造に歩みはじめた日本で、伝説と悲劇、愛と死のロマン主義的表現を敢行するもの
であった。後に主流をなすリアリズム小説とは、傾向の異なるジャンルが志向されていたと言える。
本稿では、当時鷗外の主戦場であった美学の圏域に、（〈作者鷗外〉の意図とは別に）小説「うたか
たの記」を引き入れて検討してきた。「うたかたの記」という言語テキストは、潜在的には言葉と音
楽の統一体としてある楽劇を憧憬しながら、他方でその志向と可能性を忌避するように、小説なる
フォルム――音楽の不在あるいは歌われることのない歌詞――へと不器用な形で収められているの
だ。 
 
 
※森鷗外の引用は、岩波書店版『鷗外全集』（1971～75 年刊）に拠った。［ ］内の数字は、引用
巻・頁を示す（たとえば［23;258］は第 23 巻 258 頁）。なお「うたかたの記」の引用は、『水沫集』
（春陽堂、1892 年 7 月）を底本とする『鷗外近代小説集第 1 巻』（岩波書店、2013 年 3 月）所収テ
キストを使用した。いずれも引用の際、ルビ、傍線などは適宜省略し、漢字は原則として現行の字
体に改めた。 
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註
 
1 「独逸日記」明治19年6月13日の項［35;141-142］。 
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2 『新著月刊』第 8 号、1897 年 11 月、原題は「自作小説の材料」。 
3 また上野芳喜は、音楽家（バイオリニスト）を主人公とする、鷗外訳『埋木』（シュビン作、『しがらみ
草紙』第 7 号、1890 年 4 月）＝「芸術家小説」を、「うたかたの記」創作の一材料と見ている［上野芳
喜:2013］。 
4 たとえば、1879（明 12）年設立の「音楽取調掛」が、「東京音楽学校」に改組されたのは 1887（明 20）
年、そこに当時唯一の専用コンサートホール「奏楽堂」が建設されたのは 1890（明 23）年のことであっ
た。なお、幕末以降、「奏楽堂」での日本人によるオペラ上演（グルック《オルフォイス》、1903 年 7 月
23 日）までのオペラ移入史については、［増井敬二:2003,12-40］を参照。 
5 なお須田喜代次は、鷗外・三木竹二共訳の戯曲「調高矣洋絃一曲」（カルデロン作、『読売新聞』1889 年
1 月 3 日連載開始、初出時の題は「音調高洋筝一曲」）について、作品掲載時の読者はギターを見聞きし
ていないはずであり、「その意味で「洋絃」は謂わば早すぎた楽器だったということになる。その音色を
鷗外は本作から響かそうというのである。」と指摘している。 
6 『しがらみ草紙』第 3 号、1889 年 12 月、原題は「再たび劇を論じて世の評家に答ふ」。なお続いて、「然
れども余が楽劇を好まざるは、自ら以為らく一個人の傾向なりと。故に余は敢て彼ボアロオ、ラシン、
ラ、フオンテエン、サン、テフルモンの風を学で楽劇の命脉を断たんことを願はず、又其我邦に輸入せ
らるゝを禁ぜんと欲せず。」［22;42］とも述べている。 
7 小林典子は、鷗外が現地で実際に聴いた歌について明らかにしている［小林典子:1983］。 
8 鷗外は、「浦島の初度の興行に就て」（『歌舞伎』第 33 号、1903 年 2 月）で、作品とオペラの関係を否定
した。他方、当時多くの評者がオペラの観点から作品を語っているように、鷗外にも意識するところが
あったものと推測される［平高典子:1990,伊藤由紀:2012,井戸田総一郎:2012,211］。 
9 『音楽新報』第 3 巻 10 号、1906 年 11 月。 
10 「楽劇材料」と題され、前記全集第 37 巻に収録。 
11 『しがらみ草紙』第 29 号、1892 年 2 月、原題は「其十 思軒居士が耳の芝居目の芝居（歌舞伎新報第
千三百二十一号）」。 
12 『めさまし草』巻之三、1896 年 3 月、原題は「楽塵 西楽と幸田氏と」。 
13 当時鷗外がオペラを遠ざけた背景には、「楽劇は糸竹に和して歌ひ且働作するものなれば、殆ど我時代物
の芝居と掛合浄瑠璃との間に位す。」、「我邦の演劇を西劇に劣らざる純粋の一美術となさんとするには、
先づ其楽劇に恰好なる分子を掃ひ去らんとせり。」［22;32-33］（「演劇改良論者の偏見に驚く」、『しがら
み草紙』第 1 号、1889 年 10 月）といった、演劇改良論上の判断があったとも考えられる。 
14 『国民之友』第 50 号、1889 年 5 月、原題は「「文学ト自然」ヲ読ム」。『しがらみ草紙』第 28 号、1992
年 1 月に再掲される際、大幅に改稿された。 
15 『しがらみ草紙』第 24 号、1891 年 9 月、原題は「其一 逍遙子の新作十二番中既発四番合評、梅花詞
集及梓神子（読売新聞）」。 
16 『しがらみ草紙』第 14 号、1890 年 11 月。 
17 『しがらみ草紙』第 2 号、1889 年 11 月、原題は「現代諸家の小説論を読む」。 
18 初出「「文学ト自然」ヲ読ム」では、「彫工ノ斧斤、画師ノ丹青ヨリ小説家ノ筆ニ至ルマデ一トシテ然ラ
ザルナシ」［38;463］というように、絵画造形芸術と留保なく並べられていた。 
19 『しがらみ草紙』第 30 号、1892 年 3 月、原題は「其十二 逍遙子と烏有先生と（早稲田文学第九号及
第十号）」。 
20 ただし、「余等は散文の音響を借らずして心を動かすものを以て、詩学上比較的に純なるものとなせり。
この純なるものは千載の久き何れの国にてもかの琅然戞然たるものに掩はれたるが如き迹なきにあら
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ず。」［22;66］というように、あくまで「比較的」であることが強調されている。 
21 水沫子（石橋忍月）「うたかたの記」（『国民之友』第 98 号、1890 年 10 月）、賽婆須蜜「うたかたの記を
読みて」・松東「うたかたの記を読む」（『しがらみ草紙』第 13 号、1890 年 10 月）。なお千葉俊二は、「賽
婆須蜜」が幸田露伴であることを実証している［千葉俊二:1984］。また「松東」（荘田鷗處）については
［竹盛天雄:2004］を参照。 
22 ほか同様の批判として、［岡崎義恵:1969,54-55］を挙げておく。 
23 こうした見方は、作品自体の価値を貶めるものではない。周知のとおり、鷗外は、続いて発表した「文
づかひ」（1891 年 1 月）をもって、ひとまず小説創作から離れる。本格的再開となった「半日」（1909
年 3 月）以降の作品群には、美学の圏域から解き放たれた小説の諸可能性が確認できよう。こうした点
も含めて、小説「うたかたの記」を捉え直すために有効な視角が、さまざまに存在することは言うまで
もない。 
 
本稿は JSPS 科研費（15K02103）による研究成果の一部である。 
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